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Vorbild Anton Webern: Über Valentin Silvestrovs
Zwölftonkompositionen
In der Sekundärliteratur werden als Bezugspunkte für Valentin Silvestrovs
(geb. 1937) Zwölftonmusik gleichberechtigt Anton Webern und Pierre Bou-
lez genannt. Svetlana Savenko begründete dies bei der Elegie für Klavier
(1967, revidiert 1999) mit einer ihrer Ansicht nach seriell-pointillistischen
Gestaltung:
is sustained throughout in a quite strict serial-pointillistic manner
akin to Webern and Boulez. The salient features of this type of
writing are obvious: twelve-note atonality, register isolation of sound
elements-dots, metric equilibration of rhythmical units, microagogics
and microdynamics, up to the finest pedal gradations.1
Das ist eine Sichtweise, die die Komponisten des Darmstädter Kreises, z. B.
Boulez und Karlheinz Stockhausen in den 1950er Jahren vertreten haben,
um ihre serielle Kompositionsart historisch zu legitimieren. Stockhausens
Analyse aus dem Jahr 1953 von Weberns Konzert für neun Instrumente
op. 24 ist hierfür ein eindeutiger Beleg.2 Er sieht hier bereits Ansätze zu
einer seriellen Schreibart, zu einer punktuellen Musik und zur Gruppen-
komposition. Das sind kompositionstechnische Probleme, die ihn damals
beschäftigt haben. Savenko setzt Webern und Boulez gleich. Aber die bei-
den Komponisten stehen in ganz verschiedenen Traditionen. Webern hat
seinen historischen Ort in der österreichischen Musik seit der Renaissance.
Seine Kompositionsart ist davon nachdrücklich geprägt. So sind seine Töne
keine isolierten Tonpunkte, die durch prädeterminierte Parameter definiert
sind, wie etwa in den Structures pour deux pianos. Premier livre (1952) von
Boulez, sondern es sind Bausteine, die sich zu Motiven und Themen mit
periodischer Formung fügen. Boulez und Stockhausen beziehen sich zwar
1Svetlana Savenko, „Valentin Silvestrov’s lyrical universe“, in: «Ex oriente. . .–II». Nine
Composers from the Former USSR, hrsg. von Valeria Tsenova (studia slavica musi-
cologica. Texte und Abhandlungen zur slavischen Musik und Musikgeschichte sowie
Erträge der Musikwissenschaft Osteuropas 30), Berlin 2003, S. 83–107, Zitat S. 85.
2Karlheinz Stockhausen, „Weberns Konzert für 9 Instrumente op. 24. Analyse des ers-
ten Satzes“, in: ders., Texte zur elektronischen und instrumentalen Musik, Bd. 1: Auf-
sätze 1952–1962 zur Theorie des Komponierens, Köln 1963, S. 24–32.
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auf Webern, entwickeln aber aufgrund ihrer avantgardistischen Vorstellun-
gen, ausgehend von dessen Kompositionsart, neue Perspektiven und lösen
sich damit von den für Webern wichtigen Gestaltungsprinzipien. Boulez
scheint Weberns Bezüge zur österreichischen Musiktradition auch musika-
lisch nicht wahrzunehmen, wie seine Interpretationen der ‚Wiener Schule‘
als Dirigent zeigen. Silvestrov hingegen ist z. B. in der Elegie Webern auf-
fallend nah, in der Bewegungsgestik und in der differenzierten Klanggebung.
Das belegt z. B. das transponierte B-A-C-H-Zitat, mit dem das Stück in
der Oberstimme in weiten Intervallen – sie sind auch für Webern typisch –
einsetzt: e3-dis2-fis3-f1 (vgl. Abb. 1).
Auch für Webern und die Komponisten der ‚Wiener Schule‘ war Johann
Sebastian Bach ein wichtiges Vorbild, dessen Namen sie in Kompositio-
nen zitieren und dessen Werke sie bearbeitet haben. So gestaltete Webern
die zwölftönige Reihe für sein Streichquartett op. 28 aus drei B-A-C-H-Mo-
tiven (vgl. Abb. 2). Die Außenteile bringen je ein transponiertes Original,
der mittlere Teil eine Umkehrung. Zu Beginn des ersten Satzes öffnet das
B-A-C-H-Motiv mit den transponierten Tönen g-fis1-a1-gis3 einen weiten
Klangraum (vgl. Abb. 3). Als Exposition konzipiert, ist die Bewegung in
den ersten Takten im Gegensatz zu Silvestrovs Elegie gleichmäßig und ru-
hig, verläuft zunächst in ganzen Noten und mit großflächiger Dynamik. Sie
beschleunigt sich erst allmählich und wird im Klang differenzierter.
Quartetto piccolo
Das Quartetto piccolo für Streichquartett hat Silvestrov 1961 komponiert.
Die drei Sätze sind mit Tempoangaben überschrieben: I. Allegretto (Ach-
tel=126), II. Andante (Viertel=60), III. Allegretto (Achtel=100). Ihre Kür-
ze erinnert an Weberns Kompositionen, etwa an die Sechs Bagatellen für
Streichquartett op. 9 (vgl. Abb. 10), über die Arnold Schönberg im Vorwort
u. a. schrieb:
Man bedenke, welche Enthaltsamkeit dazu gehört, sich so kurz zu fas-
sen. Jeder Blick lässt sich zu einem Gedicht, jeder Seufzer zu einem
Roman ausdehnen. Aber: einen Roman durch eine einzige Geste, ein
Glück durch ein einziges Aufatmen auszudrücken: solche Konzentra-
tion findet sich nur, wo Wehleidigkeit in entsprechendem Maße fehlt.
Diese Stücke wird nur verstehen, wer dem Glauben angehört, daß
sich durch Töne etwas nur durch Töne Sagbares ausdrücken lässt.
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Webern wünschte ausdrücklich, dass der ganze Text Schönbergs im Pro-
gramm der Uraufführung bei den Donaueschinger Kammermusik-Auffüh-
rungen 1924 abgedruckt wird, um das Verständnis der Hörer für diese unge-
wohnt knappen musikalischen Formulierungen zu fördern. Da Webern den
Text zu spät eingesandt hatte, war das damals nicht möglich.
Auch Silvestrovs Sätze sind sehr kurz. Sie umfassen 10 Takte, 20 Takte
und 23 Takte (mit Wiederholung der Takte 1 bis 16) und dauern insgesamt
knapp drei Minuten, in einer Aufnahme mit dem Lysenko-Streichquartett
(Kiev) sind es beispielsweise 24′′–1′38′′–55′′.
Das Quartetto piccolo ist als Zyklus konzipiert. Die Sätze folgen attacca
aufeinander. Der Beginn des Schlusssatzes in der 1. Violine (vgl. Abb. 7)
ist deutlich auf den Beginn des ersten Satzes bezogen (vgl. Abb. 4). Sil-
vestrov verwendet eine einzige Zwölftonreihe mit den vier möglichen Rei-
hengestalten Grundreihe (G), Krebs (K), Umkehrung (U) und Krebs der
Umkehrung (KU). Es gibt keine Transpositionen. Jede Reihengestalt ist im
ganzen Quartett stets an das gleiche Instrument gebunden: die Grundreihe
an die 1. Violine, der Krebs an die 2. Violine, die Umkehrung an das Vio-
loncello und der Krebs der Umkehrung an die Bratsche. An einigen Stellen
wird deutlich, dass der Komponist in seiner Konzeption von zwei Stimm-
paaren ausgeht: die beiden Außen- und die beiden Mittelstimmen, d. h. die
Grundformen G und U und ihre Krebsgestalten K und KU sind aufeinan-
der bezogen. Diese Selbstbeschränkung bei der Konzeption macht deutlich,
dass es Silvestrov nicht um eine Komplexität von Reihenstrukturen geht.
Ähnlich hat Webern in seiner ersten Zwölftonkomposition, dem Kinder-
stück für Klavier M 267 vom Herbst 1924,3 nur die Grundgestalt einer
Reihe verwendet, und Luigi Nono benützte für mehrere Werke jeweils die
gleiche Allintervallreihe. Die Entscheidung für die Begrenzung des Reihen-
materials und seine instrumentale Bindung erfordert bei der Ausarbeitung
ein Höchstmaß an Differenzierung in den Parametern Rhythmus, Dynamik
und Artikulation, um eine abwechslungsreiche Musik zu schaffen und bei ei-
ner Wiederkehr der vier Reihengestalten Klangähnlichkeiten zu vermeiden.
3Anton Webern, Kinderstück, New York 1964, Carl Fischer, Inc.; Faksimile der ersten
Seite bei Felix Meyer, „Anton Webern: Kinderstück M. 267, 1924“, in: Gottfried Boe-
hm, Ulrich Mosch und Katharina Schmidt (Hrsg.), Canto d’amore. Klassizistische
Moderne in Musik und bildender Kunst 1914–1935, Basel 1996, S. 356.
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Der langsame, con sordino zu spielende Mittelsatz (vgl. Abb. 5, 6) ist
als Kontrast zu den bewegten Außensätzen dynamisch großflächiger struk-
turiert. Die melodisch gestaltete Hauptstimme wird von der Viola dolce
vorgetragen, die übrigen Stimmen umranken sie dolcissimo und meist lei-
ser. Der Eindruck von polyphoner Strenge wird dadurch geweckt, dass die
vier Stimmen mit dem weiten Intervall der großen Septime aufwärts bzw.
abwärts einsetzen, beginnend in der Viola mit den zwei Septimen es-d’ und
as-g’, danach in der 1. Violine, im Violoncello und in der 2. Violine. Dabei
kommt es am Beginn zu einer Folge von sich öffnenden und schließenden
Bewegungen, die durch die Phrasierungen verdeutlicht werden, sowohl in-
nerhalb der einzelnen Stimmen, z. B. 1. Violine Takt 2 f. und Takt 4 f. und
als auch zwischen den Instrumenten. So wird etwa der Aufschwung in der
Viola Takt 1 f. von der 1. Violine in den Takten 2 f. beantwortet. Es sind
periodische Formungen, wie sie bei Webern beständig zu finden sind, siehe
etwa in der ersten Bagatelle Weberns op. 9 (vgl. Abb. 10) das Öffnen der
Bewegung aus der Klangtiefe im Takt 1, das im Takt 2 von der 2. Violine
wiederholt und dabei von einem Crescendo unterstrichen wird; ein Crescen-
do steht auch im ersten Takt beim Violoncello. Das anschließende zweifache
Schließen in der 1. Violine ist mit zwei Decrescendi gestaltet. Die erste Ba-
gatelle zeigt einen Reichtum an Klangdifferenzierung, dem wir später bei
Silvestrov häufig begegnen, z. B. in der eben gezeigten Elegie oder in den
raschen Sätzen des Quartetto piccolo.
Silvestrov weicht nur an sehr wenigen Stellen vom regulären Verlauf der
Zwölftonreihen ab. In der 2. Violine vertauscht er in den Takten 6 f. die
Reihenfolge der letzten vier Töne der Krebsgestalt: 9–11–10–12, vermut-
lich, um einen Einklang bzw. eine Oktave zu vermeiden. Der zehnte Ton
ist ein es und würde sonst im Takt 6 mit den es’’ der Hauptstimme, von
der die Konzeption in diesem Satz ausgeht, zusammenfallen.
Der zunächst als überzählig erscheinende Ton c’’ zu Beginn des Schluss-
satzes in der 2. Violine (vgl. Abb. 7) bedarf einer Begründung. Es ist der
Schlusston der Krebsgestalt, die im Takt 2 regulär einsetzt. Für sein Erklin-
gen gibt es zwei Erklärungen. Die Takte 1–16 werden wiederholt. Der Takt
16 schließt in der 2. Violine mit den Reihentönen 9–11, der abschließende
zwölfte Ton steht erst nach den Wiederholungszeichen im Takt 18. Er wür-
de bei der Wiederholung fehlen und ist daher zusätzlich im Takt 1 notiert.
Der zweite Grund ist, dass der vorangehende Satz in der 2. Violine mit
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dem 11. Ton abbricht (vgl. Abb. 6). Das abschließende c’’ erklingt somit
erst am Beginn des Finales und zwar in der gleichen Instrumentalstimme
und verklammert auf diese Weise zusätzlich die beiden attacca aufeinander
folgenden Sätze. Dagegen können die überzähligen Töne im Violoncello in
den Takten 2 (g=9, a’=3) und 5 (e’=4) nicht begründet werden. Mögli-
cherweise sind sie eine Chiffre und haben zahlensymbolische Bedeutung,
Auch in der ‚Wiener Schule‘ finden sich zahlreiche semantische Hinweise
dieser Art, was bei Silvestrov nicht auszuschließen ist. Die Reihenzahlen 9,
3 und 4 ergeben als Summe 16. Diese Buchstabenzahl hat beispielsweise
der Werktitel Quartetto piccolo. 16 Buchstaben haben ebenso der Name
Arnold (6) Schönberg (10) und die beiden Namen Webern (6) und Schön-
berg (10). Es wäre dies eine deutliche Hommage an die ‚Wiener Schule‘.
Unregelmäßig ist das Fehlen von G8=d in der 1. Violine im Takt 5. Ein
d’’ erklingt im gleichen Takt in der Viola, der Ton hätte demnach eine
doppelte Funktion als G8 und regulär als KU2.
Der Schlusssatz endet mit einem Epilog (vgl. Abb. 7). Er enthält keine
vollständige Reihe, sonders als Resümee jeweils nur einen Ton in jedem
der vier Instrumente, zweimal das c’ und je einmal h’, cis’. Es sind die
Anfangstöne der Grundgestalt c-h und ihrer Umkehrung c-cis, das ist ein
deutlicher Verweis auf den Beginn dieses Satzes. Eine Schlusswirkung ist
durch die Fermate und das ritardando gegen Ende, vor allem aber durch
die pizzicato-Wirkung des letzten Tons komponiert. Zu diesem Epilog gibt
es eine Vorstufe.
Zum Quartetto piccolo existiert in der Paul Sacher Stiftung in Basel an
Vorarbeiten lediglich ein Entwurf, der der Reinschrift der Partitur sehr
nahe steht. Er ist am Ende mit „23.XI.1961“ datiert. Die Unterschiede
betreffen im Wesentlichen noch fehlende Dynamik, Artikulation und Phra-
sierung. Nur an zwei Stellen sind sie bedeutender. So erklingt im zunächst
nur dreitaktigen Epilog (siehe die Abschrift Abb. 8) neben dem aus dem
Takt zuvor übergebundenen h’-Sechzehntel nach Pausen am Beginn des
zweiten Taktes nach dem Doppelstrich lediglich den noch ausstehenden
Reihenton c’ in der 2. Violine. Er soll arco gespielt werden und dauert eine
halbe Note mit übergebundener Achtel. Das Stück endet mit einer Achtel
Pause und anschließender Fermate.
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Größere Differenzen zeigen die Takte 16–20 des Andante (vgl. die Ab-
schrift Abb. 9 mit Abb. 7). Neben noch fehlenden Eintragungen bei der
Dynamik, Tempo, Artikulation und dem bereits für den nächsten Satz
geltenden Vermerk „senza sord.“ sind auch einige Unterschiede zur end-
gültigen Konzeption festzustellen. Sie betreffen die 2. Violine, die Bratsche
und das Violoncello, vor allem die Dynamik, ein Portato zum Ton e im
Violoncello, Takt 16, und die Anweisung „morendo“ im vorletzten Takt
als Abschluss des langen Decrescendi in der Hauptstimme. Insgesamt zei-
gen die vielen Änderungen und Ergänzungen, wie wichtig Silvestrov die
nuancierte Ausarbeitung der Vortragsart war. Auch darin ist er Webern
verwandt.
Fünf Stücke für Klavier
Die Fünf Stücke für Klavier sind vor dem Quartetto piccolo im gleichen Jahr
1961 entstanden. Die recht kurzen Sätze dauern insgesamt sieben Minuten
und folgen attacca aufeinander gereiht. Ihre Titel Prélude, Toccatina, Me-
lodia, Choral und Unterbrochene Sonatine verweisen auf traditionelle Satz-
formen, wie wir sie ähnlich in Kompositionen der ‚Wiener Schule‘ finden.
Sie sind eine Vorstufe zu Silvestrovs Zwölftonkompositionen. Es ist ein Sta-
dium in seiner Entwicklung, das den so genannten atonalen Kompositionen
der ‚Wiener Schule‘ verwandt ist. Silvestrovs Auseinandersetzung mit der
Zwölftontechnik ist demnach kein radikaler Neubeginn, diese Suite bildet
einen Übergang. In ihrer nicht mehr tonalen Musik sind noch zahlreiche to-
nale Momente und fast tongetreue bzw. transponierte Wiederholungen von
längeren Partien komponiert. Darin unterscheiden sich diese Klavierstücke
von entsprechenden Werken Weberns, beispielsweise den Sechs Bagatellen
op. 9 (vgl. Abb. 10) mit ihrem radikal neuen Ansatz im Blick auf die Form
und das Lösen von der Tonalität. Webern hat über ihren Kompositionspro-
zess gesagt:
Ich habe dabei das Gefühl gehabt: Wenn die zwölf Töne abgelaufen
sind, ist das Stück zu Ende. [. . .] Ich habe in meinem Skizzenbuch
die chromatische Skala aufgeschrieben und in ihr einzelne Töne ab-
gestrichen. – Warum? – Weil ich mich überzeugt hatte: der Ton war
schon da.4
4Anton Webern, „Der Weg zur Komposition in zwölf Tönen“, in: ders., Der Weg zur
neuen Musik, hrsg. von Willi Reich, Wien [Neuauflage 1963], S. 55.
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Silvestrov hat demnach die kompositorische Entwicklung Weberns für sich
nachvollzogen, obgleich dies nicht notwendig gewesen wäre, denn er kann-
te ja bereits das Ergebnis aus dem Studium der Zwölftonwerke. Ihm war
jedoch die kompositorische Erfahrung mit chromatischen Feldern als Vor-
bereitung für seine Reihenkompositionen wichtig.
Der Anfangsteil des Prélude (vgl. Abb. 11) setzt sich aus chromatisch
dichten Komplexen zusammen. Die Takte 1 f. ergeben ein vollständiges
Zwölftonfeld ohne Tonwiederholung, die Takte 3–5 (1. Achtel) enthalten
zehn verschiedene Töne, es fehlen d und f, es gibt sechs Tonverdopplungen;
die Takte 5–7 (1. Viertel) haben bis zum a tempo elf Töne, der fehlen-
de Ton c erklingt als c’’ erst bei der zweiten und dritten Fermate in der
Oberstimme von Takt 7; die Takte 7 f. ab dem a tempo einschließlich dem
Anfangsklang von Takt 8 haben 9 Töne, es fehlen e, f und g. Die Takte
8–10 haben 11 Töne, es fehlt ein a. Die fehlenden Töne ergeben übrigens
die diatonische Folge: c–d–e–f–g–a.
Das dreiteilige Prélude ist mit zwei kontrastierenden Themen kompo-
niert, die sich im Tempo deutlich unterscheiden und durch tongetreue bzw.
variative Wiederholungen zu einem Satz von 31 Takten ausgedehnt werden:
A: Takte 1–10, Andante, Viertel=66;
B: Takte 11–23, Allegro, Viertel=104;
A: Takte 24–31, Tempo 1.
Der A-Teil und der B-Teil sind jeweils dreiteilig gerundet, Anfang und En-
de beziehen sich deutlich aufeinander.
Die Fünf Stücke für Klavier sind in der Fassung von 1961 im Druck
erschienen. Silvestrov hat sie 1999 revidiert und die Änderungen in ein
gedrucktes Exemplar eingetragen, das als Stichvorlage dienen sollte (vgl.
Abb. 11).5 Dadurch sind die zwei letzten Kompositionsstadien deutlich zu
erkennen. In der Sammlung Silvestrov der Paul Sacher Stiftung in Basel
existiert zudem ein mit Bleistift geschriebener Entwurf von zwölf Seiten. Er
zeigt nur wenige Unterschiede zum Erstdruck. Die wichtigsten stehen auf
5Ich danke dem Verlag M.P. Belaieff in Frankfurt/M. für eine Kopie.
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der ersten Seite. Das Anfangstempo sollte „Lento“ statt „Andante“ sein,
wurde aber durchgestrichen. Die Phrasierung in der Oberstimme der Takte
2 bis 3 war zunächst kleingliedriger: gebunden waren die Töne es’’-d’’ und
as’’-e’’-a’’; die Portato-Zeichen in der Oberstimme der Takte 3 f. fehlten
noch. Das Allegro-Thema im Takt 11 hatte ursprünglich den Zusatz „scher-
zando“.
Abbildungen
Abbildung 1: Silvestrov, Elegie, Anfang
Abbildung 2: Webern, Streichquartett op. 28: Zwölftonreihe
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Abbildung 3: Webern, Streichquartett op. 28, 1. Satz Anfang
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Abbildung 4: Silvestrov, Quartetto piccolo, 3. Satz
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Abbildung 5: Silvestrov, Quartetto piccolo, 1. Satz, Anfang
48 Peter Andraschke
Abbildung 6: Silvestrov, Quartetto piccolo, 1. Satz, Anfang (Fortsetzung)
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Abbildung 7: Silvestrov, Quartetto piccolo, 2. Satz
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Abbildung 8: Silvestrov, Vorstufe zum Quartetto piccolo, 3. Satz, Schluss
Abbildung 9: Silvestrov, Quartetto piccolo, 2. Satz, Schluss
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Abbildung 10: Webern, Bagatelle für Streichquartett op. 9, Nr. 1
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Abbildung 11: Silvestrov, Fünf Stücke für Klavier, 1. Satz, Anfang
